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This am.cle fries to analize the provocative aspects that Valencian Social Realism has developed in 
the sixties andseventies. During more than olze decadea sucession of groups or artists coincided with 
a rype of language based on the mass media, that it looked for generating in the spectator a process 
of reflection on the social span in order topromote a change of behaviour. Among orhers we quote 
to Estampa Popular de Valencia, Equipo Crónica, Equipo Realidad, Grup Alcoiart, Grup d'Elx, 
Monjalés, J. Genovés, Anzo, V. Traver and 1. Oliver. 
"Crear és jugar a la contra, jugar seriosament a la contra. Pero, a la contra de que? A 
la contra de l'establert, que resulta insoportable per a tot aquel1 queja se n'ha sadollat; 
només els insatisfets, els gana, continuen exigint la continüitat. Tanmateix, sembla que aquest 
món esta ple d'insatisfets, perquk gairebé tothom cerca la continut'tat; són molt pocs aquells 
a qui els plau l'aventura, caminar pels indrets dels quals la cultura no en pot dir res, o 
molt poc". 
(De la contraportada de Escrits dlEst&tica. Filosofies, d'Arnau Puig). 
Si echamos un vistazo rápido a lo que ha sido el desarrollo de la historia del 
arte nos percatamos pronto de que este quehacer ha buscado, en la mayoría de los 
casos, llevar a cabo un proceso de imitación de la naturaleza. Este principio lo en- 
contramos tanto en el pensamiento griego (mimesis) como en el latino (imitatio) y 
está íntimamente vinculado a la estética del mundo clásico. Platón -que tenía un 
concepto de arte sumamente amplio y cuyas ideas estéticas no siempre llevaron a 
resultados concordantes- recurre a este concepto en el sentido de sugerencia o 
1 
evocación del objeto representado . Su discípulo Aristóteles -que no entendía la 
mímesis como copia literal de la naturaleza- considera que la imitación es causa 
2 de placer para el hombre . Los autores del pensamiento cristiano medieval se man- 
tuvieron un poco recelosos en lo que respecta al arte, por miedo a que la inmanen- 
cia de las cosas terrenales pudiera afectar la transcendencia del fin último del hom- 
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bre. Ahora se dejará de lado la naturaleza humana para interesarse más por la divi- 
na y, por ello, el símbolo será incorporado de forma plena. Sin embargo, aun cuan- 
do la temática y problemas estéticos no tuvieran - c o m o  nos recuerdan Beardsley 
3 y Hospers - un lugar destacado en la fdosofía medieval, es posible rastrear algu- 
nos desarrollos especulativos al respecto en determinadas obras de dos de sus más 
destacados pensadores: San Agustín y Santo Tomás. Así pues, para San Agustín, 
donde se constata la influencia de las tesis platónicas, el arte era un compendio de 
unidad, número, igualdad, proporción y orden. De todos estos postulados, la uni- 
4 dad constituye la noción básica y a través de ella se van a originar todas las de- 
5 
más , en virtud de que el ser humano lleva innato un concepto de orden ideal puesto 
6 por Dios -"iluminación"- en su interior. En el caso de Santo Tomás, por su parte , 
el arte debe incluir tres cualidades o condiciones para alcanzar la belleza: integri- 
dad o perfección (integritas sive perfectio), armonía o debida proporción (debita 
proportio sive consonantia) y claridad (claritas), reflejo de las tres personas de la 
Trinidad. 
Con la llegada del Renacimiento se revitaliza el pensamiento de Platón, al tiempo 
que cobra cuerpo la noción del artista como científico. El artista, como señala 
7 Alberti , debe ser un verdadero científico para seguir las leyes de la naturaleza y 
poder representar temas humanos según una serie de principios previamente esta- 
blecidos con arreglo a determinadas normas de proporción y perspectiva. De nue- 
vo se pone en vigor el concepto de "mímesis" clásico, como fidelidad a la repre- 
sentación de la naturaleza. 
Con el advenimiento del pensamiento ilustrado en el siglo XVIIT, el núcleo de 
interés se centrará en el culto a la razón y a la naturaleza; de forma que el arte 
como imitación de la naturaleza deberá seguir las normas de la razón. Así, el se- 
guimiento de la naturaleza y el de las normas de la razón llegaron a ser identifica- 
8 dos por artistas y creadores, al igual que también en los juicios críticos . Ni siquie- 
ra el idealismo alemán introduce elementos importantes en la línea que nos ocupa. 
9 La tercera crítica de Kant, la llamada Crítica del juicio , entiende la representa- 
ción de la belleza a partir de la imaginación y el entendimiento en armonía, con 
una supremacía de la primera sobre el segundo. Pero, en el fondo, la experiencia y 
validación de la belleza depende de la contemplación de la naturaleza, a través de 
la razón -en su legitimidad a priori- y con la ayuda de la imaginación -en su 
libre capacidad sintetizadora de representaciones-. 
La sensibilidad romántica pondrá el énfasis en una concepción del arte como 
expresión de los sentimientos humanos. Con todo, el arte seguiría siendo imitati- 
vo, si bien en lugar de mirar hacia el exterior se volcaría hacia el interior, permi- 
tiendo que todo un mundo de afectos e imaginaciones aflorara a través de la obra 
artística. 
Y así, en este necesariamente sucinto recorrido, llegamos al siglo XIX, 
atreviéndonos a sostener que hasta dicha época ningún movimiento presenta de- 
seos claros y explícitos por suscitar en el espectador una actitud activa dirigida a 
condicionar u orientar su conducta. Actitud a promover en el sentido de implicarse 
sociomoralmente ante la visión de la realidad representada de una forma muy dife- 
rente a la que icónicamente se había hecho hasta entonces. De ahí que, frente al 
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concepto de mimesis surgido y desarrollado en el seno de la cultura @ega y den- 
tro del contexto general de un tipo de arte etiquetado generalmente de naturalista 
(aunque sin obviar el lado espiritualista: mimesis de realidades racionales e idea- 
les), sea posiblemente el realismo el primero que se preocupa por estos temas, y 
con él vendría a hacer su aparición en la escena del arte la idea de provocación, al 
menos en un sentido moderno. 
El concepto de provocación es amplio y conviene, por tanto, acotar bien su 
significado. Es un término que, derivado del verbo provocar -inducir a uno a que 
ejecute una cosa- recoge tanto la acción que le es inherente a su significatividad, 
como el efecto resultante de dicha acción. De modo que, de momento y dentro del 
discurso que nos ocupa, se acopla perfectamente a éste en el sentido de que un 
estímulo externo o interno impulsa a un sujeto (emisor) a obrar dentro de un mar- 
co muy específico de actuación, cual es: el de la plasmación de lo que comporta 
10 tal estimulación en una obra materialmente elaborada. Obra -pieza, objeto o re- 
presentación/accionismo- cuyo efecto o resultado -de mayor o menor persisten- 
cia en el tiempo, susceptible incluso de agotarse en breves momentos, o con poste- 
rioridad ser revivida (remakes, reelaboraciones, citacionismo)- consigue influir en 
el ánimo de quien la observa o contempla el receptor o público de tal construc- 
1'1 
ción, ya dada o capaz de ser dada de nuevo ), provocándole un experiencia de las 
denominadas estéticas. 
Sin embargo, en la consideración de esta interrelación que, basada o fundamen- 
tada en una realización empírica o mental, ocurre entre alguien que con sus hechos 
o palabras es capaz de hacer que otros den una respuesta -bien a sí mismos en la 
vivencia estética experimentada, bien elaborando un juicio valorativo acerca del 
fundamento de dicha interacción-, también cabe entender la excitación e impulso 
a la acción, que la provocación promueve, como el proceso por el cual uno se toma 
la libertad de irritar a otro con esas concretas obras o palabras. Y desde el punto de 
vista del recipiendario de la provocación, ésta, en ocasiones, mueve a la risa, in- 
cluso a la lástima, dependiendo de que el acto lingüístico desarrollado por el pro- 
vocador (sujeto emisor) y la percepción que de su estado actitudinal podamos te- 
ner (público receptor) no alcance ni propicie el grado de excitación o inducción 
que sobrepase nuestra barrera de seguridadldefensa psicológica, o rompa el límite 
de expectativa acomodaticia de nuestra vida con el que contamos y no estamos, 
generalmente, dispuestos a renunciar. 
Así pues, comprobamos cómo el hecho de provocar y ser provocados -aun 
con distintos resultados o consecuencias- es algo que se da y tiene su asiento en 
un marco general irrefutablemente antropológico. Lo que supone que a lo largo de 
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todo el proceso de enculturación, que en parte hace miles de años que se ha conso-
lidado pero cuya marcha procesual es imparable, siempre la provocación ha sido y
continúa siendo un resorte esencial del complejo y apasionante desarrollo humano.
Desarrollo en cuyo seno o, mejor, él mismo en cuanto proceso de desenvolvimien-
to perfectible específico, sería ininteligible sin contar con la dimensión cognoscitiva;
pero impensable, a la vez, sin las dimensiones moral y estética.
Tras este breve, pero indispensable, planteamiento inicial vamos a pasar a ce-
ñirnos, ya sin más, a lo que tal concepto encierra, implica y aporta a nuestro que-
hacer discursivo estético/artístico. Al menos a una parte o enfoque del mismo. Con-
sideramos, por consiguiente, que, en un sentido estricto, sólo podría aplicarse el
calificativo de "provocación" a aquellos lenguajes artísticos que invitan al especta-
dor a un cierto comportamiento, a una determinada conducta.
Los movimientos que presentan esta componente no pretenden exclusivamente
deleitar a un sujeto que recibe mensajes estéticos de forma pasiva, sino que buscan
una respuesta activa del sujeto en el terreno de la praxis y por ello conllevan
implicaciones de tipo ético.
La aparición del concepto de provocación en el escenario del arte significa un
cambio de rumbo en lo que hasta ese momento había preocupado a la creatividad
humana e implica la aparición de lo que se ha dado en llamar "la función social
del arte".
Como contraposición a la subjetividad romántica, el realismo del siglo XIX
abrirá también sus ojos hacia el exterior, buscando representar no tanto los objetos
concretos, cuanto el entramado social en el que se desarrolla la vida del hombre
con todos sus avatares. Con la aparición del movimiento realista se sientan las pri-
meras bases de lo que podemos llamar provocación en el arte.
Según lo dicho se deduce que no nos encontramos con un lenguaje que preten-
da la representación mimética de la realidad, eso ya se hacía en la Grecia clásica.
Lo que caracteriza al movimiento realista no es la proximidad al objeto concreto,
sino a la realidad como entramado existencial que no puede captar una cámara fo-
tográfica, sino el artista que la penetra y llega a comprender sus mecanismos de
funcionamiento. Así se expresaba Courbet, padre del realismo, cuando afirmaba:
"reflejar las costumbres, las ideas, el aspecto de mi época, según mi apreciación;
ser no solamente un pintor, sino también un hombre "12 .
El Manifiesto de Courbet marca un rumbo nuevo que será retomado por múlti-
ples movimientos a lo largo del siglo XX 13 . El arte deja de ser exclusivamente reflejo
de la belleza (natural) que existe alrededor del hombre, o bien que el artista imagi-
na (idealiza), y se convierte en una crónica del ambiente social con ánimo de ofre-
cer una visión de la realidad distinta a la que siempre se había tenido. Por consi-
guiente hay que distinguir, con toda rotundidad, este realismo de todo tipo de
naturalismos o academicismos que sí buscan reproducir el objeto con la máxima
fidelidad.
Yingún mo\ imiento ha\ta el realimo se había percatado de que exi\te una "rea- 
lidad" &\tinta a la de los monarca\. noble\. eclesiásticos o alta burguesía que ha\- 
ta ese momento habían monopolizado la atención y los rewrtes de la repre\enta- 
ción art íhca.  El reali\mo se intereví \-¡\amente por aquella y \e dio cuenta de que 
lo\ campe4inos de .l.iillet. los obrero\ hacinados en el Vo,gcíri rlr teri.rrcr c.lntr de 
Daumier o el I->ic.trprdr-rro de Courbet constituían la inmensa mayoría de la reali- 
dad. 
El fin último de esta nueva concepción es social no ob,jetual. Pretende concien- 
ciar de una situacicín, no de elementos aislados, mediante el reflejo de la misma. 
De modo que, al final del camino. el pintor no pretende otra cosa -nada menos- 
que provocar una reacción de la sociedad que presenta la problemática. 
Courhet y otros realistas tenían ante sus ojos una sociedad con grandes 
desequilibrios provocados por la Revolución Industrial, la aparición del Movimiento 
Obrero y las nuevas ideologías que se incorporaban al pensamiento político y so- 
cial (marxismo y anarquismo). Su realismo tenía que recalar necesariamente en todos 
estos feiicímenos, so pena de convertirse en un movimiento intranscendente y des- 
conectado de la actualidad. 
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El realismo social valenciano surge en una época en muchas cosas bien distinta 
a las precedentes, pero también conflictiva y tensa, dominada por desequilibrios 
de naturaleza social, cultural, política y económica. Esta situación obligaría a un 
sigmficativo número de artistas -no tanto o sólo por la cantidad sino, sobre todo, 
por el destacado papel que jugaron en el panorama artístico valencian* a tomar 
partido, como lo hicieran en su tempo storico los realistas decimonónicos, para pasar 
a propiciar, primeramente, un proceso de concienciación y, luego, desencadenar una 
reacción que iría surgiendo de forma casi o aparentemente espontánea del seno de 
la misma sociedad a la que iban dirigidos sus mensajes. 
El Equipo Crónica, uno de los principales representantes del realismo social va- 
lenciano, señalaba en esta línea de argumentación lo siguiente: 
"A la hora de elaborar alternativas es frecuente caer en dos errores que 
nosotros quisiéramos señalar. 
Por una parte, imposición voluntarista por arriba (dirigismo paternalista) 
por el artista. Por otra, la banalización del lenguaje bajo el pretexto de la 
eficacia y comprensión inmediata, que trae como consec~lencia un arte de 
consumo, halagador y alienante en definitiva. 
Nosotros creemos que las alternativas han de ir fundamentalmente dirigi- 
das a despertar las capacidades de creación de las masas populares. Ir po- 
tenciando y estimulando estas 'capacidades' es la tarea que todo profesio- 
nal tiene que hacer si verdaderamente quiere contribuir a colocar los ci- 
mientos sobre los cuales se construye el futuro 'arte popular de masas', es 
decir, el hecho por y para el pueb10"'~. 
EL REALISMO SOCIAL VALENCIANO 
15 Los artistas y gmpos que podemos inscribir dentro del realismo social valen- 
ciano asumen conscientemente las raíces del realismo -incluyendo el propio nom- 
bre- y el innegable carácter provocativo que existe en él. No obstante su lejanía 
en las propuestas plásticas es, por otro lado, muy evidente, puesto que el contexto 
de mediados del siglo XIX es bien distinto al de los años sesenta. Como señala 
Aguilera Cerni, "El 'realismo social' ha intentado ;esponder a las tensiones 
dialécticas de la sociedad, pero utilizando un lenguaje mas vinculado a los proto- 
tipos estabilizados por la tradición pictórica de2 realismo que originado en los ver- 
daderos hábitos visuales del hombre de hoywL6. 
El realismo valenciano de los años sesenta plantea ciertamente una ruptura en 
el plano artístico, iconográfico y temático con la tradición anterior. Se pretende pro- 
vocar en el espectador no una simple recreación de la naturaleza, sino una reflexión 
sobre el entramado social y cultural -y las diversas problemáticas que en él 
subyacen- donde vive el artista y la sociedad a la que se dirigen sus produccio- 
nes. Continúa, por tanto, el proceso de renovación plástica que se había iniciado 
en la década de los cincuenta con la llegada del informalismo y el constmctivismo. 
En este sentido contribuye a reaccionar contra el persistente sorollismo y otros 
academicismos asentados en nuestro medio cultural como fundamentos de la prác- 
tica artística. 
El pintor deja de circunscribir su papel al ámbito puramente "estético" y se con- 
vierte en un referente visual de los problemas de índole social, cultural, política, 
económica, etc. que atañen a la colectividad en la que vive inmerso y que, sin 
embargo, gran parte de sus miembros se extrañan del papel que el arte puede jugar 
en semejante tesitura; algo que, en cambio, no les parece extraño subrayen los mass 
media. Desde tales contenidos semánticos se busca mover a la gente hacia una praxis 
transfonnadora del propio entramado social. El artista transmite desde su obra una 
carga de sentimientos que primeramente son asumidos por él mismo, para trasla- 
darse luego al espectador con un urgente fin social, colaborando en la tarea de 
enculturación ética de esa misma sociedad. Se cumple en unos casos de modo ple- 
no, o intenta cumplirse en otros, la idea de Calvo Serraller según la cual "Nulla 
Aesthetica sine ~ t h i c a " ' ~ .  
En un texto largo, Tomás Llorens nos aporta una serie de reflexiones sobre la 
función del arte, de las que entresacamos algunos fragmentos: 
"La utilización de elementos de lenguaje culturalmente objetivados era, 
ante todo, una implicación instrumental de la exigencia de un cambio cua- 
litativo en la función social del artista. Esta exigencia surgía del contexto 
de una conciencia aguda de los condicionamientos de la vanguardia y de 
las bases de su empeño ético [...] La formalización de la nueva conciencia 
ética de las vanguardias se manifestó bajo aspectos diversos: 
a)  La exigencia de convertir la actitud subjetiva o la adhesión sentimental 
del artista a un sistema de conclusiones éticas [...l. 
b) Proponer la obra de arte como modelo de experiencia -extraída de 
y referida a la experiencia real cotidiana- que estimule la adopción de ac- 
titudes críticas sistematizables y racionalizables en un sistema de conclu- 
siones éticas a formalizar por el espectador L...]. 
C )  Construir la obra de arte como símbolo visual o plástico de un valor 
ético, sistematizando en el contexto de los valores éticos en torno a los cua- 
les se iba cristalizando la nueva 'opinión pública' del país [...l. 
La adhesión sentimental del artista a un sistema de conclusiones éticas 
preformado se propone como modelo que estimule por contagio la adhesión 
18 
sentimental del espectador" . 
En esta línea, aunque los artistas comuniquen ideas y objetivos, no sólo se in- 
tenta implicar al ser humano en una visión de la sociedad distinta a la existente, 
sino que también se pretende provocar una adhesión vivencia1 que invite a modifi- 
car el código de valores establecido a priori, y que persiste por mor de la inercia1 
fuerza de los intereses proclives al propio establishment. 
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El deseo de contactar adecuadamente con la sociedad, a la que van dirigidos 
los mensajes revulsivos, anima al autor a utilizar imágenes procedentes de los m a s  
media -medios a los que se ha abierto o entregado el público con menos preven- 
ción que a la pieza artística- para que el espectador se sienta familiarizado con 
este universo icónico de su experiencia inmediata. De manera que por la unión y 
combinatoria de imágenes procedentes de distintos ámbitos y, sobre todo, por su 
descontextualización consiguen fomentar la reflexión sobre la obra y la búsqueda 
de significados que alcanzan más allá de las imágenes estrictas que se utilizan en 
cada pintura, en concreto. 
El sentido icónico es algo que va a ser enormemente reforzado por todos los 
autores. Pensemos que el realismo social sucede al informalismo, lenguaje plástico 
que dificulta la traslación de contenidos semánticos hacia el espectador, por su 
carácter abstracto. Las composiciones ambiguas, el trabajo de los materiales, la falta 
de imágenes identificables, etc. propiciaba interpretaciones de la obra muy diver- 
sas, y ciertamente de gran libertad, que impactaban más los ojos que la mente. Por 
el contrario, los artistas que nos ocupan se cuidan mucho de que sus representacio- 
nes lleguen plenamente al público, evitando todo tipo de complejidad 
fenomenológica que dificulte la captación de los contenidos expresados. 
El arte adquiría carácter de lucha. No se contentaba con recrear el mundo, sino 
que en el más puro sentido marxista buscaba transformar la realidad. No olvide- 
mos que muchos de los pintores que figuran en el realismo social participaban en 
sus convicciones personales de los idearios marxistas. En mayor o menor medida 
se quería llevar a la práctica, desde el terreno artístico, una de las máximas más 
características del pensamiento de Carlos Marx y Federico Engels: "Los filósofos 
[podríamos decir: los artistas] no han hecho más que interpretar [podríamos decir: 
,,19 
recrear] el mundo de diversas maneras, pero lo que importa es transformarlo . 
Para ello, lo primero que había que hacer era denunciar sus desequilibrios y provo- 
car un desenmascaramiento de esa misma realidad que se quiere cambiar, para así 
conseguir que la actividad pictórica no quedara encerrada en las galerías, salas de 
exposiciones o en las casas de la gente pudiente y pasara a tener una más eficaz 
proyección social. 
El lenguaje figurativo parecía, en consecuencia, indispensable para poder lle- 
gar al gran público y nadie tendrá la más mínima duda al respecto. Difícilmente se 
podían promover reflexiones socioculturales desde los empastes informalistas o los 
gestos del action painting. Además los artistas podrán utilizar los recursos propi- 
ciados por el pop art que se iban difundiendo por Europa y EE.UU. desde pnnci- 
pios de los años sesenta los cuales ofrecían un acopio de imágenes muy familiares 
al espectador. Por otro lado, la otra alternativa al informalismo matérico y 
expresionismo abstracto -el constructivismo geometnzante herederolprocedente 
de las vanguardias históricas- tampoco se adecuaba a sus intereses, ya que su 
prioridad por el estudio de la forma y las relaciones matemáticas de los elementos 
respecto al conjunto lo convertían en un lenguaje frío y poco comunicativo de ideas. 
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La difusión de sus mensajes es algo que preocupó desde un primer momento al 
realismo social. Tengamos en cuenta cómo el arte había venido siendo fruto de 
especulación económica desde el siglo XIX y estaba sometido a las leyes de mer- 
cado como otro producto más, especialmente de los tenidos por lujosos o exclusi- 
vos. Su deseo de llegar hasta los ,ppos sociales menos favorecidos económica- 
mente colisionaba con el carácter burgués que desde la época de la Revolución 
Industrial había sido caractenstico. La solución adoptada por un gran número de 
artistas será la obra senada en cualquiera de los procedimientos de grabado exis- 
20 21 tentes, desde los tradicionales hasta los más modernos de carácter industrial , 
prefiriendo aquellos más económicos y de menor complejidad técnica. Grandes 
tiradas permitían hacer asequibles las obras a un volumen muy grande de público 
que podía contactar con las ideas y programas expuestos a precios muy razona- 
bles. 
Estampa Popular de Valencia es el primero de todos los grupos realistas que 
22 hace su aparición en el año 1964. Surge al calor de otras agrupaciones del mis- 
mo nombre, fundadas unos años antes, y en su constitución participaron varios pin- 
23 tores que habían coincidido en la Escuela de San Carlos junto a los críticos To- 
más Llorens y Vicente Aguilera. 
24 Tomás Llorens redactó el texto programático del grupo con motivo de la ex- 
posición en la Facultad de Medicina de Valencia en diciembre de 1964. En este 
escrito se analizan adecuadamente las intenciones y pretensiones de "Estampa Po- 
CARATULA Y REVERSO DE UN CATÁLOGO DE MANO (1964) DE ESTAMPA POPULAR DE VALENCIA 
ESTAMPA POPULAR 
DE VALENCIA 
G r a b a d o r e s :  
ANZO GORRIS MARI MARTI 
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timantos v i v a  que M e  encuentra en la Sadedsd 
quele mdea, y porque e s b  caohnldos ron Iratadar 
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arte popolnr. 
110 F A ~ C ~ - I ~ B T A  DE msmna 1 LBALEL .ao1~ nmts~ m3 9 L ~ S Z - ~  ILJEE L wsio b p p . a j  *A 13 P. Pahlel - W. Rambla 
pula?. Destaca la idea de que el artista debe posicionarse ideológicamente y tratar 
de provocar en el espectador una reacción que termine con la indiferencia del gran 
público hacia el arte actual: la obra debía dejar de ser cosa de minorías y asumir y 
expresar las aspiraciones de la sociedad en general. Debía dejar de ser un producto 
de evasión y relax visual para propiciar en el espectador una concienciación paula- 
tina y creciente de las condiciones reales en las que se desenvuelve su existencia 
histórica concreta. 
Los miembros de Estampa Popular de Valencia entendían, pues, el consumo de 
productos artísticos como forma de e ~ q u e c e r  al pueblo en la medida en que le 
ayuda a tomar conciencia de las condiciones reales sobre las que puede construir 
sus propias aspiraciones y no constituya una vía de escape -por medio de ciertas 
estereotipadas satisfacciones imaginarias- a la lucha que tal construcción supone. 
Para conseguir estos propósitos se debe emplear un lenguaje agresivo, directo, 
incisivo, que consiga llegar con claridad a su destinatario. Lenguaje donde no tie- 
nen cabida los remansos líricos y románticos de otros tiempos, ni las especulacio- 
nes repetitivas sobre la luz de la pintura sorollista. El pintor pretende más comuni- 
car que expresar, en consecuencia las imágenes han de ser muy concretas para su 
pronta identificación y fácil interpretación. Hay que huir, por tanto, de escenas 
demasiado sofisticadas que bajo el pretexto de la artisticidad resulten ambiguas y 
dificulten el proceso de comunicación entre el artista y la sociedad. 
Los mass media constituían, sin lugar a dudas, un repertorio iconográfico de 
gran importancia, ya que sus imágenes formaban parte del acervo cultural del gran 
público. Ciertamente, preocupaba más el contenido o conjunto de ideas transmiti- 
das que el continente o vehículo concreto de expresión, aunque evidentemente 
ambos están unidos y el segundo permite la efectividad del primero. 
En un programa de mano publicado con motivo de la citada exposición en la 
Facultad de Medicina se reforzaban estas ideas en un texto más corto, donde en- 
contramos frases como: 
"Por qué el artista no se puede quedar al margen de la historia. Porque su 
oficio, como el de todo intelectual, consiste precisamente en hablar por los demás. 
Cuanto más conscientemente profesional sea, tanto más profindamente estará com- 
prometido en el desarrollo de los movimientos que irreversiblemente transforman 
la Sociedad. Cómo hacer un arte popular constructivo. Cristalizando en unas for- 
mas convincentes y precisas los sentimientos realmente vividos por el pueblo, que 
más de cerca afectan a sus intereses vitales. Este realismo se define porque los 
contenidos, sobre los que trabaja el artista, son precisamente los sentimientos vi- 
vos que éste encuentra en la Sociedad que le rodea, y porque estos contenidos son 
tratados con el mismo estilo objetivador, escueto, con esa manera de ir directa- 
mente a lo significativo, que caracteriza las más genuinas manifestaciones de arte 
2 5  popular . 
Las iconografías que fueron apuntando cada uno de los miembros del grupo fue- 
ron, desde luego, diferentes, pero todas ellas presentaban como común denomina- 
dor las motivaciones que hemos ido anotando. En un intento de sistematizar las 
distintas temáticas abordadas por los artistas, podemos señalar las siguientes: 
La denuncia de la violencia es uno de los elementos más presentes en las obras. 
Se pone de manifiesto la represión del estado franquista a través de la existencia de 
la pena de muerte o también aparece el tema de la guerra, la gran irracionalidad de 
los estados modernos. Juan Antonio Toledo alude directamente a la Guerra Civil a 
través de imágenes tomadas del Guemica de Pablo Picasso solapadas con retratos 
de personajes perseguidos a causa de sus ideas políticas, como Miguel Hemández. 
Los artistas utilizan la imagen impactante de las realidades que pretenden expresar, 
para que sea el mismo significante el que remita al significado, sin intermediarios 
ni ambages que puedan descafeinar el mensaje ofrecido. Así, por ejemplo, Feman- 
do Calatayud nos ofrece un grabado con distintos instrumentos de ejecución en el 
que podemos apreciar una silla eléctrica, una horca, etc. Otras veces se emplean 
procedimientos tomados del expresionismo a base de deformar la estructura formal 
de la composición para que resulte más impactante al espectador. La imagen es 
provocadora, per se, de una reflexión sobre todos estos aspectos. 
Otros artistas prefieren la caricatura de personajes prototípicos de la España del 
momento. Se hace una especie de análisis sociológico de la estratificación social, 
donde aparecen representadas desde las capas más desfavorecidas hasta la podero- 
sa burguesía que ha medrado a partir de los años sesenta gracias a la bonanza eco- 
nómica. No faltan, en este desfile de personajes, alusiones a la Iglesia, su papel 
conservador y su vinculación a las clases altas. José María Gorris, por ejemplo, no 
repara en atributos que permitan identificar a los arquetipos concretos y sus res- 
pectivos status. Juan Antonio Toledo caracteriza colectivos de obreros, de semblante 
duro y ojos apagados, símbolo de su situación existencial. En el fondo es una crí- 
tica velada hacia la sociedad de clases que la ideología marxista atacaba de plano. 
La televisión y los medios de comunicación en general propiciaron una temáti- 
ca inagotable para los miembros del grupo. Algunos ridiculizan ciertos programas 
televisivos por su carácter manipulativo o por el espíritu trivial y consumista que 
anida en ellos. 
El poder absoluto y su crítica aparecen también repetidas veces. Este tema cons- 
tituye un ataque ideológico al régimen político del momento, pero realizado de forma 
simbólica, ya que los artistas recurren a imágenes del pasado donde se han produ- 
cido situaciones políticas semejantes a las que vive España en los años sesenta. 
26 27 E1 Equipo Crónica surge de la unión de tres antiguos participantes en "Es- 
tampa Popular de Valencia". A finales del año 1964 hacían público el manifiesto 
fundacional redactado por Vicente Aguilera Cerni en el que se declaraban partida- 
rios de "un arte comprometido, un arte al servicio de los valores humanos". Es- 
tán, por lo tanto, perfectamente en la línea de realizar un tipo de arte que tenga una 
proyección social y un contenido que provoque reflexión en tomo a la realidad del 
ser humano. 
Se planteaban el objetivo de expresar directamente la situación particular en la 
que se desenvuelve la existencia concreta del hombre que rodea habitualmente al 
pintor para conseguir una actuación práctica sobre ella. En esta línea se expresa- 
ban al señalar que '>ara nosotros, hablar de producción artística es hablar de pro- 
ducción ideoló~icu l...] Arte crítico srrícr riyuc~l que c,ontrihuye. rlesdr .su propici 
espec~ficidad y en la per.sprc,tii.>ri de I L ~  Icrchc~ i(leol(í,qic~u. rr I L ~  to~ntr dc coilcienciu 
,,?X de la realidud con el,firi de tr~in.sfor~~i~irI~i  . 
El Equipo Crónica aparecía como un verdadero equipo con un planteamiento 
colectivo de las obras a realizar que eran concebidas y ejecutadas entre todos. Este 
hecho permitía un intercambio de ideas y una puesta en común de soluciones esté- 
ticas. El trabajo en común enriquecía enormemente su producción y sus puntos de 
vista sobre la sociedad a la que dirigían sus "mens¿~.jes artísticos" y de la que toma- 
ban las ideas. 
Las fuentes iconográficas del Equipo proceden de un acopio de imrígenes fami- 
liares para el público en general al que estaban destinlidas las obras. Si querían pro- 
vocar reflexión sobre el entramado social, concienciación y una respuesta 
conductista, el lenguaje empleado tenía que ser asequible y comprensible para el 
gran público. El mejor camino era partir de iniágenes que fueran conocidas por un 
sector amplio de la sociedad y eso significaba recurrir a la televisión. al cine. al 
comic o a personajes sacados de obras artísticas anteriores. 
En palabras del actual director de la Fundación Thyssen-Bornemisza, Tomrís 
Llorens, el Equipo "erltieiicie proporler u11 recrli.srno de i~~i~zgucrrcliri -re~co,qierzdo 
Ius orientcrciotios ir7trric.ior1rllc.s de tocki la herutic,ia retilistci (1e>1 cirtr tle riirestro siglo, 
por L ~ I I C I  prrrtp, y (le Iris i,ting~trrrrliri.s. por O ~ ~ L I  Ixirto- niedirlnto 111 e,sl)~~c;fi(.(l<.i(j~~ 
d(. las relcrciones de la ohr~i  de urt?, O I I  t ~ i ~ i t o  que 1110rlc~l0, c.ot1 1 ~ 1  ~ .~ / )~r ie t ic i r i  .so- 
ciul ufectii.rr rn su reulidtrd 'cotidiririu'. El niodclo e.rtrcre ,su se~i t i~ lo  (le Icis r r l~ i -  
ciones con y~rc. se rcfierc. (1 es t~ i  e ~ p e r i ~ ~ i c i ~ i .  Esto it~~plie.(i 10 U S L ~ I I C . ~ ( ~ I I  dc torlris ICIS  
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mediaciones culturales constitutivas de la experiencia social afectiva en su reali-
dad [...] El Equipo Crónica se adhiere a la ideología del realismo de nuestro si-
glo, en cuanto entiende que la función progresiva del arte —implícita en el con-
cepto mismo de vanguardia—debe fundarse en las referencias a las estructuras
sociales reales "29 .
Estas imágenes son puntos de partida, materiales de trabajo. El Equipo las des-
posee de su significado primigenio y las introduce en un nuevo contexto para abordar
los contenidos semánticos que le interesan en cada ocasión. De esta manera no era
necesario aclarar nada, pues todo el mundo con un poco de formación en historia
del arte podía conocer qué o quiénes aparecían en cada obra. El único esfuerzo que
debía realizar el espectador era el de entender el nuevo mensaje semiótico que se
quería referenciar con los elementos utilizados cada vez.
El Equipo optó por la serie, es decir, por agrupar las obras en conjuntos que
tuvieran ciertas características comunes. La relación entre todos los cuadros que
pertenecían a una misma serie se establecía en función de la temática abordada o
en función de las fuentes iconográficas empleadas en la confección de cada pintu-
ra. Un análisis somero de las problemáticas sociales analizadas en algunas de las
series nos dará una idea de las preocupaciones y del universo estético en el que se
desenvolvieron los miembros del Crónica.
Un primer bloque de obras puede situarse entre los años 1964 y 1966. Todavía
no se ha desarrollado el concepto de serie, pero podemos entrever un conjunto de
constantes temáticas que dan unidad a estas pinturas. El militarismo y la violencia
son los aspectos más socorridos. Para ello, el Equipo recurre a efectos de deforma-
ción formal —de raigambre expresionista— a fin de conseguir la lectura que se
espera de los cuadros, empleando además también recursos de zoom para fijar la
atención del espectador en aspectos concretos.
En El general (1965) se va deformando la cara del militar y se analizan deta-
lles de la boca abierta vociferando para destacar el poder de la fuerza más que de
la razón. La Metamorfosis del piloto (1965) describe a modo de comic la transfor-
mación del ser humano en animal salvaje al frente de un avión de combate. La
bomba atómica norteamericana tiene su caricatura en ¡América! ¡América!: un li-
nóleo dividido en cuadritos con el ratón Mickey —uno de los símbolos más popu-
lares de EE.UU.— pero que una de las casillas queda sustituida, esa imagen este-
reotipo, por otra de la histórica explosión atómica, como queriendo indicar que
detrás de una realidad se esconde otra que no tiene nada de divertido. La guerra
del Vietnam fue también objeto de atención en estas primeras obras. Es un aconte-
cimiento dramático, largo y contemporáneo, que además estuvo en el candelero de
los mass media durante muchos años (de ahí que no sea extraño que aparezca tra-
tado en otros autores, como Antoni Miró o Traver Calzada, por ejemplo). El equi-
po representa escenas de soldados con el armamento, masas de mujeres y niños
desplazadas de sus casas, escenas de muerte, etc. Toda una çrónica de una realidad
amarga encaminada a provocar una reflexión y concienciación de una España poco
acostumbrada a estos ejercicios de crítica.
So faltan. en e\te primer bloque. al?una\ pintura\ orientada\ a de\ \elar  a\pec- 
tos de la \-ida popular española que el régimen político del momento ofrecía al ex- 
terior como la imagen el Paí\. Por ejemplo la obra Folklor-e ( 1966) reproduce ban- 
da\ \uperpue\ta\ de bailaora\ flamenca\ en un proce\o de deformacicín estructural 
y efectos de focal \.ariale ( : 0 0 1 ? 7 )  para concienciar de e\a  fal\a realidad eípañola. 
Entre lo\ años 1967 y 1969 el equipo aborda la \erie titulada "La Recupera- 
ción". Lo\ materinle\ proceden de la pintura e\pañola de lo\ \¡=lo\ XVI. XVII y 
XVIII. pero enmarcados en ambiente\ del siglo XX. Late en estas producciones un 
deseo de que el espectador eítablezca un puente -mediante este citacionismo ico- 
n o g r á f i c t r  entre las realidades sociales de la Edad Moderna Española y el siglo 
XX y llegue a la conclusión de que pocas cosas han cambiado. En L1.s e.str~rc.t~rrtr,s 
c~ci17lhicirl. 1tr.s r.serlc~i(rs perr?icirlec~~17 ( 1968) se asimila el control social ejercido por 
el Conde-Duque de Olivares en la España de Felipe IV al control del momento ejer- 
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cido con la ayuda de computadoras. La antesala (1968) refleja la burocratización
del estado de Felipe II, encarnado por un personaje de El Greco, y la del momento
reflejada en la mesa de despacho actual.
La serie "Guernica 69" consigue simbiosis muy originales entre la obra de
Picasso e imágenes del comic o de la pintura española, reproduciendo algunos de-
talles de la obra original. La violencia es el elemento más destacable en consonan-
cia con la que llevó al autor malagueño a pintar el original tan representativo de la
Guerra Civil. En cuadros como El intruso (1969) o Túnel de tiro (1969) la violen-
cia es aludida con la misma violencia que ejercen los personajes o de que son ob-
jeto las víctimas ensangrentadas que se representan.
"Policía y Cultura" (1971) trabaja telas de gran formato y continúa con el pro-
cedimiento de insertar personajes sacados del comic con elementos procedentes de
la pintura contemporánea. Se aborda el tema de la agresión por parte del ejército o
la policía hacia la sociedad o la cultura contemporánea. La reflexión que se preten-
de provocar en el espectador es doble. Los cuerpos de seguridad del estado se con-
vierten en garantes del statu quo y de una cultura que apoya el sistema sociopolítico
establecido, atacando de pleno cualquier obstáculo que se interponga en esos obje-
tivos. La obra París dorado (1971) representa a un escuadrón de la policía a punto
de cargar contra la ciudad de París, símbolo de la libertad. El gris oscuro de los
uniformes contrasta con las notas de color aportadas por algunos elementos toma-
dos de la cultura artística parisina contemporánea: el frutero de Cézanne, una can-
delero de Picasso, un florero de Van Gogh, etc. En Estructura cerrada (1971) un
conjunto de policías vigilan atentamente la ciudad representada como una estructu-
ra geométrica encerrada en sí misma sobre un fondo donde aparece una reja.
En la "Serie Negra" (1972) la violencia vuelve a estar en un primer plano. El
Equipo se inspira en las películas policíacas del cine negro, tan influyentes en la
generación de los autores, y representa escenas de asesinatos similares a las que
encontramos en ellas. Personajes con chaqueta y sombrero al estilo americano de
la época aparecen asesinados o disparando contra otros. Una vez más las
interferencias de pinturas del siglo XX están presentes con el fin de forzar un sig-
nificado más allá de lo que las escenas indican por sí mismas. Por ejemplo, en
Bodegón nacional (1972) junto a un personaje trajeado encontramos un amago de
bodegón picassiano en el que se pueden identificar claramente tres objetos: un
paquete de cigarrillos ideales, una botella de ginebra y un periódico de deportes.
Se está aludiendo, con toda claridad, al conjunto de valores propios de un sector
amplio de la sociedad española de postguerra.
El muestreo que hemos elegido para dejar constancia de la labor del Equipo
Crónica dará una idea de hasta qué punto este grupo —integrado por dos artistas—
llegó a un grado de profundización en las temáticas y en los recursos que le con-
vierten, posiblemente, en el representante más importante del realismo social va-
lenciano. Su lenguaje está dotado de una gran originalidad respecto de la tradición
anterior y tiene la virtud de poder llegar con facilidad a un gran volumen de públi-
co que se siente picado en su curiosidad al reconocer en las obras escenas o perso-
najes tomados de un contexto muy familiar para él.
:l, 
El Equipo Realidad e \  el últirno que \e forma en la ciudad de i'alencia en el 
año 1966 por lo\ pintore\ Jorge Rallester > Juan Cardell\. D e d e  lo\ inicio\. \e in- 
teresaron abiertamente por lo\ patrone\ de conducta que \umini\tran lo\ medios de 
comunicación y en t.\pecial aquello\ que llegan a un público m '  as numeroso como 
los anuncio\ publicitario\ 1 104 c . o r 7 i i c . r .  
EQUIPO REA12111rII). l .  1 \ ( I (  111, 1007 
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La pretensión del Equipo es hacer desfilar por sus producciones una serie de
imágenes vinculadas a estos mass media, como los coches y su mitología sobre el
status social que incorporan, el sexo o el erotismo asociado a la .venta de produc-
tos, la violencia, etc. La intención última no es precisamente la de ensalzar los
valores de la sociedad de consumo, sino la de desencadenar en el espectador críti-
co una reflexión sobre el carácter alienante de estas imágenes y sus efectos perni-
ciosos en la sociedad menos formada y con menores mecanismos de defensa psí-
quica.
De este modo, su pintura se comprometía con el progreso moral del hombre e
intentaba colaborar con el desarrollo social del grupo humano concreto al que per-
tenecía. Este compromiso implicaba una vinculación al mundo político con el de-
seo de modificar el statu quo. En 1977 señalaban que "aquel arte que no está liga-
do a la política, o mejor dicho, a la problemática social, no es arte. Entendiendo
la política como un medio que contribuye a la transformación de la sociedad „ 31
Los autores incluían en sus iconografías toda una serie de elementos que los
vinculaban al lenguaje pop, pero en la obra los hacían entrar en contradicción con-
sigo mismos, siguiendo un proceso dialéctico propio de la izquierda hegeliana. De
esta forma se conseguía que el espectador se diera cuenta del carácter alienante de
estas imágenes a través de su desenmascaramiento, realizado con esas mismas imá-
genes, pero manipuladas respecto al modelo original, de tal manera que causaran
un efecto totalmente contrario al que producían en los medios de comunicación.
Tomás Llorens captó muy bien la idea en un texto para la exposición de la galería
Val i 30, cuando señalaba:
"Aislar y reforzar, extrayéndolos de la experiencia cultural inmediata, los sig-
nos que tienden a catalizar los procesos de valoración de determinadas estructu-
ras de comportamiento, que corresponden al tipo de estructura social (la
neocapitalista) hacia el que se está impulsando nuestra sociedad. Construir con
estos signos experiencias modélicas que pongan al espectador de la obra de arte
en situación de percibir, con la máxima agudeza y precisión posibles, los estímu-
los a los que está sometido en su experiencia real. Con la finalidad de que la ex-
periencia modélica determine una actitud ética coherente y crítica referida al tipo
de estructura social (la neocapitalista) que condiciona la experiencia real "32.
La serie más significativa realizada por el Equipo Realidad es, sin duda, "Ha-
zañas bélicas" 33 , iniciada en el año 1973. Serie que —cerrando el ciclo artístico
del grupo— fue la más extensa y variada, ya que comprende óleos, litografías y
serigrafías. El objetivo básico era el de llevar a cabo una reflexión en torno al fe-
nómeno de la guerra. Evidentemente, detrás de estas obras se encuentra el trasfon-
do de la Guerra Civil Española. No olvidemos que ambos sufrieron las consecuen-
cias de la postguerra en su más tierna infancia y que incluso la familia de Ballester
tuvo que emigrar a Méjico después de la contienda, por motivos políticos.
El Equipo dispuso de abundante material fotográfico como punto de referencia
para ambientar sus obras, ya que por edad no habían podido ser testigos directos
de los hechos ocurridos. El resultado es una crónica de sucesos, donde se pone de
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manifiesto no sólo la crueldad de la guerra, sino que también aparecen los perso-
najes, ambientes, escenarios que participaron en los acontecimientos durante los
tres años.
La Guerra Civil se relata con la objetividad que da el tiempo transcurrido y el
desapasionamiento de quien no la vivió directamente, pero sin duda hay un deseo
explícito de provocar en el espectador una reflexión en torno no sólo a la guerra
española, sino a la guerra como evento, negativo y dramático para la humanidad,
contribuyendo —desde las posibilidades de la imagen y su carácter inmediato— al
proceso de concienciación y orientación en el terreno de los valores de la sociedad
a la que se dirigen estas obras.
En el contexto cultural alicantino surgen dos grupos que presentan problemáti-
cas bastante comunes a las que hemos venido aludiendo en los anteriores. Son el
Grup Alcoiart y el Grup d'Elx. Su adscripción al realismo social es plena, aunque
sus miembros no llegaran a conseguir una integración de lenguaje artístico tan gran-
de y prefirieran mantener su individualidad.
Ambas agrupaciones nacen en un contexto social y económico bien abonado
para del desarrollo de este tipo de realismo. La sociedad alicantina de mediados de
los sesenta se caracteriza por el predominio de los aspectos industriales 34 sobre los
agrarios. La sequedad del clima y la pobreza del suelo no permitieron una econo-
mía mixta como la que se pudo desarrollar en otras comarcas del mundo valencia-
no. Ciudades como Alcoi o Elx orientaron su sistema productivo hacia actividades
relacionadas con el textil y el calzado respectivamente.
La conflictividad laboral, los problemas de desarraigo social causados por la
inmigración, un crecimiento rápido y mal controlado del urbanismo, etc. son as-
pectos que inciden negativamente sobre la vida del ser humano concreto que rodea
a los miembros de los grupos y van a provocar, una vez más, la reflexión crítica
de sus componentes y la expresión plástica de estas preocupaciones, con los mis-
mos deseos de concienciación social que encontramos en los equipos de Valencia.
Así nos lo señala el profesor Román de la Calle, estudioso de estos colectivos,
cuando escribe:
"Ya desde sus comienzos los dos colectivos encaran la presencia de lo huma-
no en el contradictorio contexto social que el desarrollo de la industria comporta
en esa década. Tal experiencia les era ampliamente familiar y conocida a partir
de la inmediata realidad cotidiana ofrecida por el propio entorno humano, con las
respectivas avalanchas de la inmigración atraída por el particular desarrollo in-
dustrial. Este concreto fenómeno urbano y su ineludible fundamento industrial
serán, pues, un dato revelador que sociológicamente debe relacionarse con la
génesis y orientación de ambos grupos artísticos " 35
El Grup Alcoiart36 es el primero en surgir durante el año 1965. Sus miembros
tienen la ventaja de pertenecer a una misma generación, hecho que facilitará el in-
tercambio de ideas y la unificación de objetivos. No fueron un grupo estable 37, por-
que el elenco de miembros fue variando con el paso del tiempo. Tampoco tuvieron
un crítico aunador de esfuerzos. La figura de Antoni Miró (Alcoi, 1944) supliría
en gran medida estas lagunas. Su carisma personal le convirti6 en verdadera alma 
de la agrupación, aunque cada Lino mantuvo siempre su individualidad creativa. 
Fueron poco teóricos. N o  hubo manifiesto fundacional ni declaraciones 
institucionales. Hay que acudir a sus obras para hacerse una idea de los objetivos 
y presupuestos que. como colectivo, perseguían. En esencia comulgan con los 
idearios del realismo social, puesto que su dinimica estaba orientada a provocar 
una incidencia en el entramado social de su Smbito concreto, mediante un proceso 
de concienciación de los desequilibrios existentes que empezaba por ellos mismos 
y se dirigía al público eri gerieral qiie visualizaba sirs obras. Este proceso estaba 
acompañado de un deseo de experiinentnción en el terreno puramente técnico, de 
manera que sus producciones artísticas iinpactaran no s6lo por la carga seinicítica, 
sino también por la renovaci6n en los materiales y procedimientos empleados en 
su realizacicín. 
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Era una agrupación nacida con la intención de facilitar un intercambio de ideas, 
fomentas la integración entre cualesquiera de las esferas creativas -teatro, artes 
plásticas, conferencias, coloquios ... -a fm de sacar del amodorramiento cultural 
ciertas posiciones, tenidas por tales, sustentadas durante demasiado tiempo en Alcoi 
y la comarca. Posturas que, en realidad, constituían una persistencia de las actitu- 
des acríticas y pensamiento domesticado que tantos años de postguerra y 
marginación censora, frente a las ideas y desarrollos modernos, habían consolida- 
do. De ahí que como bien decían: "Sempre, quan exposem, seguim dues idees: 
cultura i hurnanitat ". Ideas que resumían perfectamente su posición y matizada 
diferenciación respecto de otros grupos, donde el proyecto estético común era - 
aunque desde bases ideológicas parecidas- leit-motiv prioritario. Miró y sus com- 
pañeros tenían pues, ante todo, una preocupación esencialmente cultural, es decir, 
la de promover un cambio de enfoque de la misma a partir de las circunstancias de 
aquella época y lugar. Y naturalmente en todo proceso de inculturación, además 
de la pintura hay otras cosas. En segundo lugar, la otra cara de la especie de máxi- 
ma por ellos detentada venía a recordamos cómo el ser humano lo es por su carác- 
ter de indeterminación, de "ser que tiene que hacer su vida"38. Y eso no es otra 
cosa que cultivarse, experimentar, aprender ... Y, entre todas las rutinas de experi- 
mentación y aprendizaje, no puede pasarse por alto que mientras se llevan a cabo 
han de desarrollarse humanamente, o sea cultivarse e implantarse no para estar frente 
a los demás, sino para hacerlo junto a, gracias a, y también para los demás, los 
miembros de la comunidad, el "otro" que aunque no sea de nuestro círculo íntimo, 
nos es, por su esencia de persona, "próximo". 
El lenguaje empleado fue ciertamente diverso. Destacamos la componente pop 
de Sento Masiá y su interés por las imágenes procedentes de los mass media, so- 
metidas a todo tipo de inversiones para poderlas utilizar como instrumento de ex- 
presión. Miquel Mataix se mantuvo dentro de un contexto abstracto, menos 
impactante y, si cabe, más poético. 
El caso de Antoni Miró es, con todo, el más significativo, tanto en lo que se 
refiere al terreno estrictamente técnico -materiales y procedimientos aplicativos- 
y en el de la metodología y planteamientos plásticos -ya en la imagen pictórica, 
ya en el volumen escultórico- como en los giros idiomáticos empleados -iróni- 
co, sarcástico,tiemo, crudo ...-; de modo que llega a alcanzar unas cotas de cali- 
dad artística propiciadora de una estimulación estética realmente destacable. 
Su itinerario plástico transcurre por estilemas, tendencias o fórmulas muy dife- 
rentes hasta desembocar en una personal, potente y refinada, a la vez, "crónica de 
la realidad". Personal: por cuanto las pinturas y grabados de los últimos veinicinco 
años, en especial, manifiestan una impronta difícil de Separar de su nombre. Po- 
tente: por cuanto su tecnología de la imagen 4 o n  los planteamientos compositivos, 
ensamblajes iconográficos e interacción semántica de lo representado- evidencia 
una elaboración de gran maestría, una filosofía de patente intencionalidad 
comunicativa; en suma, una conclusión en forma de objetualidad artística de gran 
atractivo visual. Atractivo que denotando la firmeza del componente crítico que 
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entraña es, al mismo tiempo, de suma elegancia dado el perfeccionismo con que 
lleva a cabo su trabajo. Algo que nos mueve a considerar su obra de un modo su- 
tilmente provocativo. Provocativo según el sentido que recoge la fundamentación 
básica de este ensayo: el artista que deja de circunscribir su papel al ámbito pura- 
mente estético para, sin renunciar a éste, asumir una sentida referencia y compro- 
miso de índole político-social, y sutil en la medida en que Miró dice lo que dice 
con un refuiamiento plástico e inteligencia expresiva, de los que está transida toda 
su obra, que podría conceptuarse como "metaprovocadora". Pues a la aludida pro- 
vocación de lo que supone el sentido clave de la "función social del arte", con su 
subsiguiente proceso concienciador y de denuncia ante situaciones inadmisibles, 
Miró añade la de llevarla a cabo subrayando las contradicciones y la, hoy en día, 
imperceptible alienación camuflada que nos invade, mediante unas formas objetuales 
próximas, del entorno, habituales ... donde la conjunción entre "representación" de 
elementos y escenas cotidianas, "simbolismo" que determinadas referencias figu- 
rativas comportan dentro del contexto de nuestra cultura occidental y el cuidadoso 
"esmero" con que modula sus imágenes, parecen querer darnos dos veces la bofe- 
tada en la misma mejilla, o sea un vivo y doble aldabonazo en nuestras concien- 
cias. Y todo ese proceder expresivo de provocación intelectual, ya desde el inicio 
de su carrera. Si bien es verdad que los recursos y estrategias técnicas, al igual que 
su lenguaje, han ido experimentando, a lo largo del tiempo, no ya la lógica sino la 
necesaria evolución propia de todo auténtico creador. Tarea -la de crear- que 
comporta, como decíamos al principio con Arnau Puig: "jugar a la contra, jugar 
seriamente a la contra. A la contra de lo establecido". 
39 Y bajo este prisma, Antoni Miró va desgranando un rosario de series , desde 
donde nos ofrece una referencia de aquellas situaciones límite a las que puede ver- 
se sometido el ser humano, así como una crónica critica del acontecer histórico más 
reciente. Estamos ante un duro testimonio de unas problemáticas bien determina- 
das, alimentadas provocadoramente por el establishment socio-étnico capitalista- 
norteamericano y su imperialismo militar y económico. 
Todo lo cual nos lleva a que, en perfecta sintonía con el profesor Juan A. Blasco, 
reafirmemos lo que escribió en su momento de Miró: 
"...ha dejado constancia de la violación de los derechos humanos, de la ver- 
güenza del racismo, de los horrores de la guerra, de la siempre problemática 
emancipación social, de la alienación derivada de los mitos, de las miserias indi- 
viduales y colectivas, de la violencia provocada por la barbarie fascista, de la 
progresiva deshumanización del hombre contemporáneo, de los diversos y varia- 
dos sistemas de manipulación, de los anhelos de independencia nacional y cultu- 
ral, de los peligros del imperialismo bélico, de las dependencias derivadas de un 
,740 capitalismo agresor, de la inmarcesible esperanza en un mundo más justo y libre . 
41 El Grup d'Elx surge un año más tarde, en 1966. Está constituido por un total 
42 de cuatro artistas , aglutinados por el critico Ernesto Contreras. Tampoco este co- 
lectivo convergió en un lenguaje común ni mucho menos en un trabajo compartido 
de las obras, pero sí podemos rastrear preocupaciones similares que son fruto de 
un intercambio de ideas y motivaciones. Como señala Román de la Calle, el grupo 
"representcí un e,sfuerzo de cohesicín, una búsqueda conjunta y unu explícita vo- 
luntad integradora que puulatinumente,fue dando sus frutos: a nivel de investigcr- 
cirín lingüistica como preslrpuesto experimental, a nivel de replanteutniento eco- 
nómico (relacicín valor/precio) frente a la especulacicín en el úmbito artístico, u 
nivel de intercambio mutuo y descentrcllizucicín ,frente a la ya tradicioncll 'ernigra- 
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ción 'de los artistas hacia los núcleos nacionales o internacionales de mayor atrae-
tivo	 .
Contreras se hará eco de estas situaciones compartidas en el "Manifiesto" he-
cho público con motivo de la primera de sus "Exposiciones Populares" del año
196944 . El texto ha sido reproducido en varias ocasiones con posterioridad a su pu-
blicación. Un párrafo entresacado del conjunto nos permiten darnos cuenta de has-
ta qué punto los miembros y el crítico tenían asumida la idea de la función social
del arte, cuando afirmaban: "Nosotros, que consideramos como función del artista
la de manifestar, a través de la obra, la verdad del hombre, y que entendemos al
hombre como un ser concreto, histórico, situado en una época y en una circuns-
tancia, no podíamos conformarnos perpetuamente con la ambigüedad. Pero ha sido,
más allá de cualquier teoría, la práctica cotidiana la que nos ha señalado el 'ca-
mino posible, la que nos ha impulsado al trabajo en equipo, a los análisis objeti-
vos, a la búsqueda colectiva de un nuevo lengu ie capaz de expresar, mediante
técnicas operativas actuales la nueva realidad" 4 .
Con el deseo de poder llegar a un amplio sector de la población y provocar la
reflexión sobre el entramado social y el proceso de concienciación, no dudaron en
poner en marcha una fórmula ciertamente comprometida y testimonial. El valor
económico de sus obras era fijado, no a tenor de los mecanismos económicos del
mercado del arte, sino en virtud de un cálculo hecho a partir del coste de los ma-
teriales utilizados y del tiempo empleado, como si se tratara de una actividad labo-
ral más. De este modo conseguían neutralizar el carácter burgués que el arte había
asumido, llegar a todos los bolsillos e intentar vivir de su trabajo.
A pesar de su distinta dicción y lenguaje, los miembros del Grup d'Elx coinci-
dieron en ciertas preocupaciones temáticas que podemos rastrear en sus obras. El
hombre, enmarcado en unas coordenadas espacio temporales, constituye el univer-
so estético en el que se centra su labor como pintores, porque, como señala Román
de la Calle, "la estrecha vinculación del grupo con la realidad cotidiana, inserta
en una sociedad masificada dentro de unas coordenadas geográficas e históricas
concretas, revertirá directamente en los presupuestos de su actividad artística e
indirectamente en sus iniciativas diversas y sus resultados" 46
Agulló no llegó a prescindir completamente del pasado informalista, ni tampo-
co de los temas que ya le preocupaban en aquel momento de raigambre matérica.
La vinculación al grupo hizo que su lenguaje se hiciera más radical y perceptible.
La tragedia que vive el ser humano se expresaba con mayor vehemencia, como si
sus obras buscaran un proceso de catarsis personal. Así, las máscaras, la incomu-
nicación humana, los apresamientos, etc. son imágenes que provocan la reflexión
en torno a una situación sociopolítica que presenta los mismos signos que sus obras.
Castejón se interesó por reflejar la deshumanización y desamparo en la que vive
el ser humano, a pesar del progreso material de los anos sesenta. Sus creaciones
retoman el dramatismo del movimiento expresionista, pero le aportan un carácter
social, al vincular su tragedia a la colectividad de la que es objeto. Por sus
iconografías de\fila el conflicto ciel pueblo saharaui. el preso político o el \er hu- 
mano en gener:il. rtclucido ti un despo.jo de carne\ con partes arnputadas. \ íctima 
de todo tipo de \ iolt.ncia\ que 1lcy:in a degradar \u na tura le~a  fí\ica ! e\piritual. 
Por \ U  parte. Coll penetra en la temática ercítica con el afiín de denunciar la uti- 
lización del cuerpo femenino como reclamo para la publicidad y fine\ comercia- 
le\. Pone de re1iei.e la manipulaci6n de la mu,jer y su reduccicín a "ob,jetoM de e\tí- 
mulo consuniista que conlle\.a la degradacicín de su dignidad humana y el menos- 
precio n otro\ \.alore\ de tipo intelectual. N o  son ajena\ las citas de pintura\ cIa\i- 
cas como I:i Lc<x,icírl (1' crtltrfor~~íri rlcl t1oc.toi- Tri111. pintada por Rembrandt en 1632. 
Coll con\.ierte esta obra en un De\piece humano. donde un hombre siniestro agre- 
de un cuerpo femenino. cunl médico foren\e. 
Sixto se encuadra en un mundo surreali\ta a través del cual desfila una huma- 
nidad también degradada. que ha descuidado el norte. Los cuerpo\ desnudo\ se 
amontonan en sus cuadros. como animale\, reducidos a masa que ha perdido su 
individualidad y su dignidad como seres humanos. 
Junto a las agrupaciones que hemos venido analizando existen una serie de ar- 
tistas que optaron a mediados de los sesenta por un c6digo provocativo que moti- 
vara la concienciación de  la sociedad, con un lenguaje asimismo vinculado al rea- 
lismo social. 
Así. Monjalés trabaja inicialmente dentro de  un vocabulario plenamente 
informalista. si bien a partir de 1961, con motivo de su participaci6n en la XXX 
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Bienal de L'enecia. abandona el intormali\nio para dew-rollar un tipo de pintura 
má\ comprometida con la \ociedad. Las \erie\ titulada\ '.Lo\ vencido\". .'Lo\ hi- 
jo\ de E\paña". ..La\ torturas". etc. con\titu)en una buena mueítra de  \u compro- 
mi\o artí\tico ). político con el momento histhrico de entonce\ y una crcínica de  la 
4ituacicín real del paí\. al tiempo que un re\.ulsivo para el e\pectador que difícil- 
mente puede quedar\e impa\ible ante \u contemplucihn. 
Juan Genove\ también dewmbocaría. en 1965. en una pintura de corte social 
que analiza la situiicicín del \er humano colocado en \ituacione\ límite de wfrimien- 
to. abandono y opresicín. Representa con técnica\ fotográficas y una gran re\tric- 
ci6n de color grandes aglon1er;iciones con seres diminuto\. \in identidad propia. 
reducido.; a masa. que v a p n  de un lugar a otro \ir1 rumbo. en la lucha continua por 
la supervivencia. dentro de un mundo dominado por la de\igualdad y la injusticia. 
Esta\ masas humanas de desheredados de la vida son sustituidas. m& adelante, por 
unos paisajes urbanos desolados. Es el tema de  la soledad humana en las grandes 
urbes moderna$. donde el cemento es  el único compañero incondicional de  mu- 
chas personas. 
Anzo. en su amplia evolución artí\tica. ha dedicado tiempo. desde de 1968. a 
provocar una reflexión sobre la soledad del hombre en un mundo de5personalizado 
v dominado por la cibernética. En su \erie de "Ai\lamiento\". lo\ personaje\ apa- 
recen inmerso5 en un cosmos de máquinas que controlan sus vidas y marcan su\ 
ritmos laborales. El silencio. el aislamiento físico y psíquico dominan esto\ paisa- 
jes técnicos de colore\ grises que constituyen verdadera\ cárceles para un indivi- 
duo cada vez mi \  sometido al poder de la máquina y condenado a la soledad. 
1 7  Por su parte. el castellonense Vicente Traver Calzada (Borriana. 1945) tuvo 
una época de rebeldía frente al orden establecido en los años setenta. Época que 
aparece bien perfilada en un importante conjunto de obras como Presenciu (1968). 
Cristo clel undumio ( 1970). Deshutnunicuciór7 ( 1970). La i~iolución ( 1972). El crlto 
( 1975), Antidisturhio.s ( 1977). El grito ( 1978) ... Instigadoras proclamas de reno- 
vación política. atrevidos iconos procedentes de los mass mediu - con  su rapidez, 
interacción y hasta confusa mezcolanza- que pretendían desencadenar, en el es- 
pectador, una retlexión sobre el contexto político y cultural de la sociedad de en- 
tonces en que vivía el artista. Contemplando dicha producción desde la perspecti- 
va que da el tiempo hay que señalar que, posiblemente, sea esta etapa una de sus 
mejores en cuanto a frescura de dicción pictórica e ímpetu vital manifestado en ella. 
Nuestro artista no reconstruía, sin más, una realidad que pudiera deslumbrar al 
público por su grado de semejanza con lo existente fuera del cuadro. En esos años, 
VICENTE TRAVER. t i lo<  o,\~>.iN,+ ,:v,\,w, 1972 
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EPÍLOGO
Si en sus orígenes la mímesis se centraba en la imitación de acciones humanas
relacionadas con actuaciones y danzas rituales propias de los cultos dionisíacos. Si
danzas primitivas y ceremoniales pasaron, de imitativas, a ser esencialmente ex-
presivas. Si el principio y proceso de imitación se bifurcó, desde muy pronto, tanto
hacia una vertiente naturalista como hacia otra de significación idealista, ¿qué no
decir cuando dicho término —de larga tradición en la historia de las ideas estéti-
cas— ha insertado las concepciones que encerraba, su fructífero y asimismo polé-
mico potencial, en el multiforme abanico de las creaciones artísticas?
Aunque no cabe identificar, y mucho menos reducir, la vida estética de la per-
sona con su vivir cotidiano, no es menos cierto que aquélla queda vinculada a este
vivir. Vinculación que supone, como dijo en su día Sánchez de Munáin, un modo
específico y genuino de relación con las cosas. Relación que no se limita a lo que
habitualmente llamamos "arte", ya que puede englobar —como de hecho sucede—
a la realidad natural y a la humana misma48 . Con todo, es evidente que las realiza-
ciones artísticas se han constituido en privilegiado objeto de atención dentro de
nuestro campo de reflexión y degustación estético-artística.
Sirvan, pues, estas palabras finales para insistir o recordar el plano antropológico
de la Estética, dimensión incuestionable por cuanto el arte es una obra del y para
el ser humano.
Ese ser que si en un principio, en sus orígenes, su figura misma y acciones
propias fueron objeto de representación por motivos mágico-propiciatorios para
pasar a convertirse, con el transcurrir de los siglos, en centro de interés temático
de diversa índole —aunque siempre en torno a un poder detentado por un repre-
sentante más o menos cualificado, pero siempre importante: monarca, noble, ecle-
siástico, gran burgués, influyente industrial...—, llega un momento o, mejor, una
concatenación de momentos, en que la realidad social, y no precisamente la de alta
alcurnia, ascendencia u honorada representatividad, iba a posibilitar la reformulación
del principio de imitación. De modo que el individuo, actor y receptor, instigador
y sufridor de la acción social económica, política, institucional, devendría en leit-
motiv a tener en cuenta con unas consecuencias no imaginadas hasta entonces por
parte de la acción creadora del artista. Acción que, observando y atendiendo a lo
que hasta ese momento no parecía ser objeto digno de imitación, daría por resulta-
do una representación de la realidad donde no sólo se subrayarían los aspectos so-
cialmente censurables, sino que tal misión no quedaría exenta de artisticidad. As-
pecto éste, el de compaginar el mensaje social vertido en tal clase de comprometi-
das imágenes —como las de los autores examinados— con los supuestos valores
de cualidad estética de su factura, no dejaría de comportar, desde luego, ciertas po-
lémicas. Discusiones, por tanto, relativas a si los manifiestos propósitos de cariz
crítico-social, proclamados por los diversos pintores, grabadores, escultores..., hasta
qué punto determinaron que sus respectivas realizaciones no desmerecieran por mor
de esa articulación y/o tour de force entre lo ético y lo estético.
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Ciertamente, las particulares poéticas de los distintos seguidores de la tenden- 
cia variaron de un extremo a otro, si bien todos ellos compartieron en sus compo- 
siciones la clave denotativa en aras de una comunicación sin ambigüedades que 
facilitase un más amplio alcance o penetración en los agentes sociales. En este caso 
espectadores que, desde la curiosidad o asombro manifestados ante la posición 
provocativa exhibida -y, muchas veces, subsiguiente toma de conciencia, induci- 
da por el transfondo real que afloraba desde la superficie sensible de lienzos y 
papeles-, fueron ya no sólo testigos por imperativo vital de la época, sino tam- 
bién testigos a través de una visión plástica de la misma que no parecía, a la 
bienpensante ciudadanía sumisa al orden acomodaticio, fuera asunto digno de aten- 
ción y praxis artística. 
No todos los artistas que cultivaron el realismo social mantuvieron- como se 
puede deducir por lo dicho en este ensayo- el mismo nivel de posicionamiento 
ideológico. Tampoco fue uniforme su evolución hacia otros universos icónicos; pero 
en lo que sí estuvieron de acuerdo fue en que sus respectivos trabajos plásticos de- 
bían resaltar el malestar emanante de la sociedad y propiciar una urgente reflexión 
sobre las justas aspiraciones de los ciudadanos. Y que antes que un producto de 
evasión y refinamiento visual, la obra de arte debía procurar la creciente 
concienciación del público ante las condiciones y determinantes reales de un espa- 
cio -próximo o remoto, pero centrado en el ser humano, ciudadano del m u n d e  
cuya fenomenología y fundamentación debían cambiarse a mejor, hacia un mayor 
grado de comunión entre personas, hacia la implantación, de una vez por todas, de 
la tolerancia que envolviera y sustituyera el clima de corrupción, nepotismo, des- 
igualdad ... existentes. 
Inmorales abusos y arbitrariedades, en definitiva -las subrayadas en todos esos 
cuadros y objetos, algunos de cuyas autorías hemos examinado-, que transcurri- 
dos aquellos años de aprehensión y representación plástica de la problemática, 
pasada la página de la época, surgidas otra poéticas ..., constatamos lamentablemente 
su persistencia: que la brecha entre lo real insatisfactorio, humanamente hablando, 
y la justicia real no se ha cerrado. Que tal desideratum sigue siendo un proyecto 
cuya solución todavía no ha sido satisfecha al final del siglo XX y a punto de es- 
trenar el tercer milenio. Y eso si que es, realmente, una verdadera provocación . 
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